










































































































































































のではなく、その機能（性質）面から本質を捉えようとしている点で、それ以前 研究からは一歩踏み出したものといえるであろう。ここでは古橋のいう「その時代の共同性を国家の側からよんだのが宮廷歌人である」との指摘を踏まえる形で、 「宮廷歌人である」ということと、 わゆる人麻呂作歌（その表現）との関係いかんという問題について、さらに踏み込んでみたいのである。
 
右の規定に基づいて人麻呂作歌群を一瞥してみると、草壁皇子挽歌（万葉








































































































































高市皇子挽歌（一九九～二〇一）も基本的には同様であるが、皇統を受け継ぐ嫡子ではない皇子であったこともあり、皇子の事蹟である壬申の乱の戦いに多くの筆が割かれている。ま 、宮廷歌人・人麻呂としては後期に書かれた明日香皇女挽歌（一九六～ 八）ともなると 女 皇統継承の可能性もないばかりか、特に事蹟のようなものもなかったものとみられ、その分作品中に公的な立場にあった夫君（皇子
）を登場させてその悲しみの様子を








次に、 第二点のポイントは、 「宮廷歌人」 としての役割を果たしていく中で、













状況が叙述されて 哀悼の念が表されている。 （ここでは具体的な作品論として展開する予定はな ので、 作品については原文を参照願えれば幸いである。 ）
 
当然こうした共同体が経験した歴史を歌の中に詠いこむことは、人麻呂の





















































































































あったがゆえに、 宮廷内に確固たる役割を得られたものと考えられる一方で、単にそのレベルに安住することな 、それが新しい時代 表現 して、新しい時代の人々にも共感を与え のできる、新たな息吹を文芸 世界に持ち込むこと 成功したがゆえにそこが評価され、宮廷歌人として大きく名前を残すことができた であるといえよう。
 

































































という点では「共同体として 立場」から歌を詠むこ が最も強 意識性であり、当然それにふさわしい表現 なるよう 、共同体としての歴史性を踏まえた内容、表現の形式が歌の中に詠み込まれ、典型的な宮廷歌人としての立場での作品創造が進められていくことになる。この点を鋭く捉えたのが古橋説であったことはいうまでもない。
 
次にＢ及びＣの歌群にあっては、Ａ 吉野讃 にみられるような宮廷歌人




しく論じることにするが、ここでの人麻呂は典型的な宮廷歌謡ほどには「共同体の立場」に強く固執はしていないが、その分たとえばＢでは彼の宮廷内での皇子・皇女たちとの人間的なつながり、彼らとの文芸を通じての交流といった「個」 状況を垣間見せる表現を行っているのである。またＣは〈公〉的な感情に裏打ちされながら、歌の内容として土地 霊（地霊）や対象への祈りを表現し ものとはいえるが そこに人麻呂の旅、神、死者等への思いといった、人麻呂の「個」と ての感情や感性までもがその背後に浮かび上がってくるものとなっているのである。
 
そして、本来の宮廷歌謡の流れからすると、Ｄに分類された歌群はかなり









格を掴み易く、右でもそれなりに明らかにすることができたが、ＢやＣのようないろいろな条件、様々な場面に応じた歌づくりを行う中で一体人麻呂はどのような実践を行っていたのか、またそれ の表現の過程で、文芸家（歌人）として人麻呂は何を学び蓄積をしていったのかといった点についてである。これら 点については、個々の作品の内容、性格に応じてより具体的な解明が必要となるので、次章におい はこれらが論理的に押えられていないために、作品評価の面でバラツキの られる「献呈挽歌」 （ 「河嶋皇子挽歌」 ）について論じておきたい。
 
そして二点目は、以上見てきたような宮廷歌人という条件下での歌づくり


































































































































































































































も少なからずおり、 「嬬」 を 「夫」 とするか 「妻」















が、この歌は一体誰の立場から詠まれた歌なのかという、 「詠歌主体」をいかに捉えるべきかという問題だったのである。この点に関していえ 、橋本達雄が「前段は忍坂部皇子の立場で河嶋皇子に呼び け、後段は泊瀬部皇女の立場で歌ったものと、前後半分けて考える」べきと問題提起した
（４）
のに対


















究を行う研究者たちの間で長らく見解の割れる状況が繰り広げられてきたのは事実である。 しかしながら本論では、 こうした表現として残された 「結果」としての歌（文言）を取り上げて、そこ
に綴られた内容をいかに解釈するか































来より宮廷に伝わっていたとみられる挽歌の伝統（いわゆる「誄」など）もふまえて、そこ 人麻呂らしさを加味しつつも、故人の系譜や事蹟を讃えその喪失を嘆く形で、歌づくりを進めることが可能であったと思 れ 。
 
しかし、本挽歌の場合には、こうした挽歌づくりの経験は生きたではあろ
うが、伝統的な挽歌のように「故人を讃える」 を求められたわけではなく、 忍坂部皇子との関係性の中で、 河嶋皇子への弔意 背景とはしながらも、夫君の死によって悲嘆にくれる泊瀬部皇女の心を慰める いう作歌〈内容〉となっていることに注目すべきな である。というのも、こうした条件によって、人麻呂にとっては、単純 死者の事蹟を讃えるような従来の挽歌のワクに留まっているこ が出来なくなり、それを超える新しい歌づくりが必要となったことは間違いないといえるからである。すなわち そこには故人への哀悼だけではなく、故人の親族への哀悼を主に表現 る必要が生じ、その分表現者 しての人麻呂に求められる要素は複雑なものとなり、それが表現者として 彼の立ち位置を変化させたに違 ないと考えられる
 
先に、この歌の「詠歌主体」の問題、歌の中に表現されているそれぞれの
主体が誰かについて、研究者 間で様々 解釈がなされているこ を示し、それは人麻呂の表現の中に、そういった を生じさせ 真の原因があると論じた。それは今述べてきたよう 、この挽歌が伝統的な挽歌のワクを超えてしまい、人麻呂がこ 挽歌では故人以外のいろ ろ 要素を考慮しながら、作品造形を進めたこと も深く結びつ ている であ 。この点については、後でさらに具体的に補足したい。
 
 




〈場〉の問題について指摘しておき い。むろん現在 あっ は の実際
140








みることにしよう。すな ちこの挽歌にあっては、明日香川の藻 イメージに始まり、仲むつまじい夫婦の時間との対比によって死による喪失を示し、後半は皇女の心情 寄り添 ながら一連 ストーリーに導かれ 最終的には反歌へと至るというものであった。伊籐博の言葉を借りる らば 物語的趣向の濃い作品」
（７）
ということになるが、基本的な展開は短いドラマを見てい




ている参集者にとっては、歌の個々の歌詞から読み取るべき「詠歌主体」なるものは、この歌全体の流れの明確さに支えられて、歌が詠われた時に各人が各人なりにイメージして、その趣旨を感じとれさえすれば良かったはずである。それは研究者の間で多様な読みがみられる と同様に 敢えて一つの〈解〉を導き出す必要などないもの のだからであ 。
 
たとえばこの場合、これまで論争されてきた「嬬」は、同音の「夫」でも
「妻」 でもよいのであって、 両者が混然とな いることが 「夫婦 （夫と妻） 」であるとするならば、参集者はそれぞれ二人と 人間的な関係性に応じて、夫君をイメージして 妻君をイメージしても、それこそ二人一緒の「夫妻」のありし日の姿を思い浮かべてもよいのである。したがっ 麻呂 意図がどこにあった かの研究サイドの議論
とは別に、こうした多様かつ多層な
































ら宮廷歌人を定義づけようとした古橋信孝は、 前章でも取り上げたように 「人麻呂について確かにいえることは、宮廷歌人というこ だけ そこで宮廷歌人の概念を規定してお ば、宮廷
という公的な場で、公的な立場から












































ら宮廷歌人を定義づけようとした古橋信孝は、 前章でも取り上げたように 「人麻呂について確かにいえることは、宮廷歌人というこ だけ そこで宮廷歌人の概念を規定してお ば、宮廷
という公的な場で、公的な立場から
























個的な存在でもあることはいうまでも 。その表現者としての個性が見事に息づいたもの あったればこそ、公的な宮廷歌謡さえも従来 ワクや水準を超える文芸的な内容を持つ作品となったこ は 誰しも否定しようもない現実であるといえよう。また、彼の儀式等に関わる公的な宮廷歌謡には分類することのできな 相聞歌、羇旅歌など多彩 作品群も、当然その表現者しての個性が花開くことに って実現したものであること いうま ない
 
このように、宮廷という組織における組織人として 歌人・ 麻呂と、表






持つこの二つの側面にしっかりと光を当てることが必要であ と考えられる。なぜならば、六八九年の草壁皇子挽歌以降、宮廷歌人としての輝かしい活躍が始まってから年代の確定できる、比較的初期の段階の歌にあっては、右の厳格な意味での「宮廷歌人としてのあり様」を示す歌が続いていく中に って、この同じ時期に作 れた献呈挽歌は、例外的に、内容的に って質の異なる面（性質）を多く含む作品となっているからである。
 
具体的にはすでに論じてきたように、この献呈挽歌は作歌の契機ともいう








れた物語文学などとは違って、時間的にも限られた一回性そのままの、現実の集会の中で〝声のうた〟とし 披露された のであるということの意味についてである。すなわち宮廷内においては、儀式等 中で音（〝声のうた〟の朗誦）を通じて、その場をより意義あらしめることこそが、宮廷歌人に求められた極め 重要な役割であったもの 考えられ 点である。その朗誦される歌謡 中に右に論 たよう 、この作品 求め た複雑な処々の要素を織り込みながら、いわゆる「詠歌主体」 問題につい も、聞き手の全てが同様に聞き分けられるように表現することなど、もとより難事であっのと考えられるのである。
 
しかもその一方で、先に触れたように、耳から入るその場限りの歌謡とい
う性質上、作品に求められた多様な要素に応える めに、饒舌な散文的・説明的展開を加えるよりは、音声的なリズム感のある韻律を保ち 有効で厳選された言葉で聞き手に多様なイメージを喚起する表現こそ、詩的言語としては望ましいもの もあって、結果として現在わ われが把握できる形 の文言に落ち着い と考えられるのである。
 
ここでわれわれが把握すべきは、このように人麻呂が献呈挽歌の創作にお
いて宮廷歌人として直面することになったであろう、表現す うえで新たに試行する姿である いうべきである。それは結果としての「文字」から理解しようと 場合には、多様な解釈を生じかねない表現となってしまったかもしれないが、宮廷歌人本来の〝声のうた〟 して あり方からす ば、一連の明解なストーリー性の 展開の下、多様な鑑賞者たちの注意を引き付け、それぞれ りの享受を可能とする表現であり、彼本来の役割を充分に果たす作品であったということが出来るであろう。
 
人麻呂は、宮廷歌謡の世界の中に、彼の表現者としての個性によって伝統









人麻呂は、その類まれなる文芸家としての資質に って作品世界の造形に努めたことに加え、前回の『紀要』 （八一号）で論じ ように文字で文芸作品を表現する を通じ 自身が創り出す文芸世界を〈公〉の場で発表する以前に、文字として確認し自身客観的に向き合いながら推敲を重ねて、献呈挽歌の詩的世界を創造していったことは確かなことである。
 
もちろんこの過程は、集会の場で耳からの〝声のうた〟として享受する参
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